




















探讨的时候 , 以世界公认的意大利 “美声唱
法” 为对照 , 应当会给京剧的发声技术的技
术层次有一个世界水准的定位。
在谈论、 研究发声技术之前 , 很有必要
对 “唱法” 作一番意义明确的简要的探讨与
说明。 对于以声音为主要依托的艺术品种来
说 , 尽管国度不同 ,民族不同 ,人种不同 , 风
格不同 , 流派不同 , 但需要好的声音却是共
同的希望与要求。
“唱法” 的目的 , 或者说我们研究 “唱




















如何 ,科学的发声技术 ,美好动听的声音 ,能































紧自如 , 机能完善并有美好的音色 ; 要求气
息能畅通无阻 , 上达下抵 , 饱满有力 , 并在
极短的时间内反弹收缩 , 并于声带之下聚集
一股强大的力量。 这又如同自来水与水龙头
的关系 ,没有水 ,再好的水龙头也没有用 ; 而
没有水龙头的控制 , 或者水龙头漏水 , 那再
多的水也会流光。 生活中有许多事情其物理
原理与歌唱十分相似 , 如自来水要从一楼送










对声门的巨大的支持力 , 那整条咽管 , 气息
通道的管壁的坚挺是至关重要的。
我们在初略地分析了上述发声过程中气









定、 控制和强有力的状态。 先生认为 , 没有
极为稳定的强有力的喉节 , 没有强大的向上








脚下的跑道的质量。过硬 , 伤了脚 ; 过软 , 没
有反弹力。 在沙地里跳是绝对跳不高的。 这
给了我们一个启示:没有坚强有力的喉器 ,要





才能保证无论在什么样的情况下 , 高音、 中
音、 低音都保持同样的规范 , 发出规格统一
的声音。
形成良好声音的基本条件之后 , 再来分














其个子不高 , 身材一般 , 但其内在的艺术功
力与炉火纯青的发声技术却使他的声音在奔
放时如同骏马奔驰 , 令人热血沸腾 ; 而在抒
情时又如潺潺溪流 ,轻轻滋润着听众的心田。
1990年 12月 ,我与他同时入选首届 “上海戏
剧表演艺术白玉兰奖” 主角奖。 座谈会上我
曾问他: “你在演唱时 , 脖子是硬的吗? 颈部
肌肉是紧张而有力的么? 喉节是否一动不动
地连在咽部? 颈部、 胸部、 腹部是否连成一
体一齐用力?”他的回答十分明确 , “是”。这
恰恰是我们京剧发声技术中最宝贵之处。
李炳淑、 杨春霞 , 这南北两位杰出的京
剧女高音其辉煌的高音区 , 控制自如的声音
令许多歌唱家们羡慕不已。 她们在一个很长


















实际上 , 这就是全身歌唱所发出的声音。 京
剧中这种朴素的对发声技术的说法可以使
我们去理解并研究 “膛音” 来自何方 , 如何
形成。 　
我们可以初步理解到 ,良好的 “膛音”的
形成来自于一个良好的发声源 (声带 ) 以及
左右共鸣质量的共鸣腔 (膛 ) ——这就是丰
满的胸腔 , 以及咽腔壁的坚挺 , 咽腔壁的弹
性 , 这一切组成了可以反射出良好声音的共







现在则不一样了 , 换声的概念全改变了 , 已
经从固定于某个音换声转变为整体换声了。
所谓整体换声指的是不再界定于某个音作为




























同一体 , 建立起一条坚实的通道—— 气息通
道。京剧演唱中 , 声音发抖 , 喉咙颤动不稳
的情况极其罕见。 这是京剧发声技术中主要
的技术特点。 而相比之下 , 一部分唱民歌的
或学 “美声唱法” 的人喉节稳不住 , 声音颤





没有深入。 60年代初 , 上海声乐研究所所长
林俊卿在他的 《歌唱发音不正确的原因及纠
正方法》 一书的第 6页有这么一段不太引人
注意的话: “京剧演员经常 `咿’ 、 `啊’ 在喊




















性 ; 二、 京剧发声技术的高难度。西洋男高


































都反对在歌唱中 “憋气” , 需要气息畅通 , 这
无疑是对的。 但是 “憋气” 的另外一种作用
在大多数人没有充分理解之中而展现出来的
优点恰恰是我们需要去注意、 研究并加以使
用的。 这种支持点很深的 “憋气” 实际上起
了极重要的作用——粘合剂的作用 ,把腹部、
胸部支持喉部的各部分肌肉粘合在一起。 由







完全意识到 “憋气” 有不可替代的功能。 因
此有部分歌唱演员在歌唱中常常出现喉器单
独工作 ,或者再加上胸腔的歌唱支持方式 ,使
得歌声缺乏深度 , 音色缺乏圆润 , 声带缺乏
持久力。






程度的 “憋气” , 我称之为 “硬憋气” 和 “软
憋气”。 京剧演员往往在唱高亢激扬的旋律
时 , 更多地使用 “硬憋气” ; 而在唱柔和抒情
的旋律时 , 则更多地采用 “软憋气”。正是这
种憋气功能的灵活运用使得演员能非常洒脱
地自由演唱。 京剧演员的演唱 , 不论水平高
低 , 他们在演唱中喉头不会颤抖 , 不会出现
频率不均的发抖的声音。京剧演员的声音频
率一直很均衡 , 线条一直很流畅 , 这是许多
学习美声唱法的人所望尘莫及的。
京剧发声训练表面上看十分简单 , 训练
时大多用 “ i” 母音或 “ a” 母音。 “丹田” 是
京剧演员牢牢记住的概念 , 他们几乎言必提
“丹田” , 正因为这样 , 保证了全身歌唱整体
发声的歌唱方式能真正实施。
京剧的发音上要 “脑后栽音” , 下要 “丹










唱家来中国演出、 讲学、 交流。 他们当时用
“ O” 母音来训练关闭 , 来使声音规范化 , 达
到圆润立体的状态 , 以利于声音顺利由中声
区向高音区过渡并获得很好的高音。 他们用
这样一种办法来练习: 即弯腰九十度 , 发
“ O” 母音 , 来进行训练。这种办法连同姿势
与京剧演员弯腰九十度对着大水缸吊嗓简直






“ i” 和 “ a”来训练获得 “脑后栽音” , 或者是
阿尔巴尼亚的歌唱家们弯腰九十度练关闭的
“ O”母音 ,其目的都是一样的: 打开喉咙 ; 训
练咽壁力量的坚挺 ; 训练颈部的肌肉群增大
力量从而通过控制披裂肌进一步支持声带的








此 , 教材的编撰 , 便成为这类课堂
教学活动得以实行的基本保证。要
编撰一本真正适用于大学音乐教





用 , 照搬照用 , 缺乏针对性 ; 二是





















( 40万字 ) , 就是在这样的背景下
产生的。这本教材很重要的一个特
点 , 是在体例上以 “音乐的基础知
识”、 “音乐欣赏概论”、 “东西方音
乐博览” 三编 , 适应了多层知识修
养培养的需要。这虽然具有很宽泛








为图表、 公式示之 , 使学生掌握要













化及代表性作品 , 不仅有中国、 西




出发 , 这部分作为全书的重心 , 一
是史论结合 , 先作文化概述 , 再介




























族的文化传统、 艺术精华。 其实 , 这种结合
已经开始了 , 上海的 “戏歌” 就是这种结合
的前奏。
通过许多人的努力 , 如同抹去宝石上的
灰尘一样 , 京剧的发声技术将会展现出世界
级的雄姿。
作者单位: 厦门大学音乐系
56
